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Flüchtig und finster.
Felix Mendelssohn Bartholdys Lieder und Duette ohne Opuszahlen1
Bernd Hobe und Gesine Schröder
Diese Studie ist 54 Liedern Felix Mendelssohn Bartholdys gewidmet, die weder zu Lebzeiten 
des Komponisten noch postum mit einer Opuszahl versehen worden sind. Dem Bestand 
gehören zunächst zehn Lieder an, die Julius Rietz 1875 in der alten Werkausgabe veröffent-
lichte und die zuvor lediglich in Einzeldrucken erschienen waren.2 Über 130 Jahre sollten 
vergehen, bis im Jahr 2007 weitere 44 bis dahin ungedruckte oder »entlegen veröffentlichte« 
Lieder Mendelssohns publiziert wurden.3 Außerdem wurden drei ohne Opuszahl gebliebene 
Duette in die Besprechung aufgenommen. Die Entstehung der behandelten Lieder erstreckt 
sich über die gesamte Schaffenszeit des Komponisten. Um diese lediglich durch die Tatsache 
der fehlenden Opuszahlen verbundene inhomogene Gruppe einigermaßen übersichtlich zu 
besprechen, wurden die Lieder anhand unterschiedlicher Kriterien zu mehr oder weniger eng 
zusammenhängenden, zum Teil auch ineinander ragenden Untergruppen geordnet.
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1 Aus einer früheren Fassung des hier publizierten Essays gingen sechs Einzelartikel hervor, die die Verfasser zu den 
Bänden »Felix Mendelssohn Bartholdy – Interpretationen seiner Werke«, hg. von Matthias Geuting, Laaber 
(voraussichtlich Ende 2013), beisteuern. Die Verfasser danken dem Herausgeber für die Durchsicht der Texte.
2 Julius Rietz, Felix Mendelssohn Bartholdy's Werke. Kritisch durchgesehene Ausgabe, Leipzig 1874-1877, Band 19.
3 Christian Martin Schmidt (Hg.), Felix Mendelssohn Bartholdy – Lieder und Gesänge neu entdeckt: 44 ungedruckte 
oder entlegen veröffentlichte Kompositionen, Wiesbaden 2007. Schmidt weist darauf hin, dass zu Beginn des 21. 
Jahrhunderts Mendelssohns Liedschaffen nur zu knapp zwei Dritteln der tatsächlichen Produktion bekannt war. (Das 
2009 veröffentlichte »Thematische Verzeichnis der musikalischen Werke« Mendelssohns (MWV) führt insgesamt 
129 Solo-Lieder auf.) Zahlreiche Lieder befanden sich unbeachtet als Autographe oder Abschriften in Bibliotheken 
oder in privatem Besitz. Zu den 44 Liedern, darunter auch Fragmente und Lieder, die in unterschiedlichen Fassungen 
vorliegen, zählte Schmidt auch das im MWV in der Werkgruppe »Varia/Übungsbuch bei Zelter« geführte »Pauvre 
Jeannette qui chantois si bien« MWV Z 1 43, aber nicht die Metastasio-Arie »Ch'io t'abbandono in periglio sì 
grande!« MWV K 24, die Eugene Asti 2008 zum ersten Mal veröffentlichte und die aus praktischen Gründen in 
diesem Artikel Erwähnung findet. Wenn nicht anders angegeben, erscheinen die Lieder in Serie VII (Weltliche 
Vokalwerke)/Band 6 (Sololieder und Gesänge) bzw. die Duette im Band 7 (Sonstige Vokalwerke) der Leipziger 
Ausgabe der Werke von Felix Mendelssohn Bartholdy (LMA).
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Für die Bildung der ersten drei Untergruppen spielt die Chronologie der Komposition eine 
wichtige Rolle. Zuerst werden Lieder aus Mendelssohns Lehrzeit besprochen, daran schließt 
sich die Behandlung – ebenso früher – Lieder auf Texte von Dichtern vorwiegend des 18. Jahr-
hunderts an (Friedrich von Matthisson, Ludwig Hölty und Salomon Geßner), bevor eine 
Gruppe von Liedern besprochen wird, deren Textvorlagen dem freundschaftlichen Umfeld des 
Komponisten entstammen. Ein Abschnitt über Parallelvertonungen der Geschwister Fanny und 
Felix ragt hinein in die Besprechung von Liedern auf englische Texte, mit welcher das 
Ordnungskriterium nach Textvorlagen wieder zur Anwendung kommt. Darauf folgen zusam-
mengestellte Lieder und Duette, wobei unberücksichtigt bleibt, ob diese Zusammenstellungen 
von Mendelssohn selbst oder einem späteren Herausgeber vorgenommen wurden. Das 
Spektrum reicht hier von lose, ohne inhaltlichen Konnex miteinander verbundenen Liedern, 
etwa weil sie zusammen publiziert worden waren, bis zum »echten« Liederzyklus, dessen 
Liedtexte narrativ aufeinander aufbauen und dessen Musik darüber hinaus motivisch-
thematische Verbindungen aufweist. Abschließend wird eine Gruppe von Liedern besprochen, 
die nicht nur in verschiedenen Fassungen vorliegen, sondern an denen sich auch der Charakter 
des Flüchtigen und Vorläufigen beobachten lässt, den diese Liedern ausprägen.
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Mendelssohn-Denkmal in Leipzig, 2008 Aufstellung der Rekonstruktion an der Thomaskirche,         Foto: Leander Schröder
das Original (Entwurf von Werner Stein) war 1936 abgerissen worden
Lieben und Schweigen 
(»Ich flocht ein Kränzlein 
schöner Lieder«) MWV K 113
TEXT: Constantin von Tischendorf
ENTSTEHUNGSZEIT: [vor Oktober 1842]
ERSTDRUCK: Braunschweig/Paris/
London 1872
Für den auch als Gelegenheitsdichter wirkenden Leipziger Theologen 
Constantin von Tischendorf vertonte Mendelssohn dessen Gedicht 
Lieben und Schweigen. Die Klage eines (oder einer) schicksalhaft zum 
Schweigen gezwungenen Liebenden setzt der Komponist als Stro-
phenlied in g-Moll im 6/8-Takt. Jede der drei Strophen endet auf die 
Worte »ich liebte so schön« – bzw. »heiß« in der zweiten und »treu« 
in der dritten Strophe – »und musste schweigen«. Für die Stelle der 
Textvariation »schön«/»heiß«/»treu« stellt die Subdominantparallele 
Es-Dur ein Ziel dar, an dem die sonst das Lied ständig in Bewegung 
haltende Sechzehntelbegleitung der rechten Hand sich nicht mehr 
fortsetzt. An Tischendorf schrieb der Komponist 1842: »Zur Heraus-
gabe oder Facsimilierung des kleinen Liedchens, welches ich ihnen 
schrieb, kann ich meine Einwilligung nicht geben, da ich es ganz u. gar 
für Sie gemacht habe, und durchaus nicht für eine öffentliche 
Bekanntmachung. Ich bitte Sie daher niemals zu einer solchen die 
Hand zu bieten.«4 Dieses Zitat belegt den privaten Charakter, den 
nicht nur diese Liedkomposition in Mendelssohns Verständnis trug. 
Bei den Liedern ohne Opuszahlen dürfte der Komponist eine 
Veröffentlichung in der Regel nicht in Erwägung gezogen haben.
Studienlieder
Lied zum Geburtstage meines 
guten Vaters (»Ihr Töne, 
schwingt euch fröhlich durch 
die Saiten«) MWV K 1
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 11. Dezember 
[1819], zum 43. Geburtstag von 
Abraham Mendelssohn Bartholdy
ERSTDRUCK: Berlin 1906 (Faksimile, 
in: Ernst Wolf, Felix Mendelssohn 
Bartholdy, S. 13); Wiesbaden 2007 
(Breitkopf & Härtel)
Zu den allerersten Schreibversuchen des Zehnjährigen zählen Lieder 
mit choralartigen Anklängen wie das »Lied zum Geburtstage meines 
guten Vaters«, dessen verhältnismäßig langes Nachspiel zu einem 
kleinen chromatischen Experiment gerät. Andere rückwärts weisende 
Momente zeigt das Lied »Ave Maria, Jungfrau mild«. Einleuchtend 
aufgrund des Sujets, eines Gebets, gehören dazu die sequenzierenden 
Melismen, die das Stück durchziehen, und die Hemiolen mit den 
Trillern auf den Vorschlussnoten. Nach einer Vorlage desselben 
Dichters, des Bestsellerautors Walter Scott, fertigte Mendelssohn in 
4 Brief vom 14. Oktober 1842, zitiert nach Christian Martin Schmidt, Einführungstext »Felix Mendelssohn Bartholdy: 
Lieder und Gesänge neu entdeckt« zu einem Liederabend am 25.08.2009 im Mendelssohn-Saal des Gewandhaus zu 
Leipzig, S. 4, Spalte 2. (Dort zitiert nach den Versteigerungskatalogen von Otto Haas, London, Katalog 1 (1936) lot 
221 bzw. Katalog 7 (1938) lot. 109.)
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»Ave Maria, Jungfrau mild« 
MWV K 2
TEXT: Adam Storck nach Walter 
Scott
ENTSTEHUNGSZEIT: [1820]
ERSTDRUCK: Frankfurt a.M. 1926 (in: 
Luise Leven, Mendelssohn als 
Lyriker unter besonderer 
Berücksichtigung seiner 
Beziehungen zu Ludwig Berger, 
Bernhard Klein und Ad. Bernhard 
Marx, Diss. 1926, Krefeld 1927, 
S. 155f.)
»Raste Krieger, Krieg ist aus« 
MWV K 3
TEXT: Adam Storck nach Walter 
Scott
ENTSTEHUNGSZEIT: [1820]
ERSTDRUCK: Frankfurt a.M. 1926 (in: 
Leven [s.o.], S. 157); Wiesbaden 
2007
»Pauvre Jeannette qui 
chantois si bien« MWV Z 1/43
TEXT: Jean Pierre Claris de Florian
ENTSTEHUNGSZEIT: [1820]
ERSTDRUCK: Cambridge 1983
Die Nachtigall (»Da ging ich 
hin und dachte nicht an 




»Raste Krieger, Krieg ist aus« ein winziges Rondo, dessen zwei 
Couplets – den Wechsel des Tongeschlechts als Kontrastmoment 
nutzend – einmal von der tonikalisierten VI., einmal von der II. Stufe 
ausgehend in die V. Stufe münden, so dass es galt, mit der konven-
tionell achttaktigen Melodik einen modulierenden harmonischen 
Verlauf zu verbinden. Insbesondere die Bassführung ist nicht überall 
geschickt, und der dünne Klaviersatz lässt vermuten, dass er ad hoc 
zu ergänzen war. Das Lied »Pauvre Jeannette« zu einem Gedicht von 
Jean-Pierre Claris de Florian ist, ähnlich den vielen Liedern, welche 
die in ihren kompositorischen Studien schon weiter gelangte Fanny 
nach Worten dieses Dichters verfasste, eine Übung in niedlicher, 
rokokohafter Schreibart. Hier begegnen Sprünge im Bass, die wohl 
beim Spiel, nicht aber in einer schriftlichen Fassung opportun 
gewesen wären, und eine in syntaktischer Hinsicht »dunkle Stelle« 
gibt es zum Ende der ersten Textzeile. Zwei weitere Lieder aus Felix’ 
Lehrzeit, Die Nachtigall und das Wiegenlied, dienen der Erkundung 
weit vom tonalen Ausgangspunkt entfernter harmonischer Regionen. 
In dem früheren, wohl 1821 entstandenen Es-Dur-Lied Die Nachtigall 
nutzt Felix alle Facetten, die die Sexte über dem Grundton der Vari-
ante in diesem harmonischen Kontext zu bieten hat: Der Ton ces 
kommt als Grundton mit dem Effekt einer im Text explizit angespro-
chenen Trübung vor, dann als kleine None der Dominante, als Terz 
der Variante der IV. Stufe und als Bass eines übermäßigen Sext-
akkords. Längst nicht so groß dimensioniert wie die wenige Jahre 
später entstandene Arie »Ch'io t'abbandono in periglio sì grande!« 
nach einem Text von Pietro Metastasio (MWV K 24), ist das Lied doch 
eine kleine Szene: Es gibt zwei ad libitum zu deklamierende Stellen 
mit Taktwechsel und einen Wechsel des Tempos vom Adagio zum più 
Allegro. Ein Charakteristikum auch der späteren Melodiebildung 
Mendelssohns zeigt sich im freien Umgang mit der Versstruktur. 
Gehäufte Wortwiederholungen lösen die dichterische Formung auf. 
Typisch wird auch die melodische Bevorzugung der fünften Tonleiter-
stufe werden. Deren eigenartiger Dominanz verdankt dieses Lied das 
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Wiegenlied (»Schlummre 
sanft und milde«) MWV K 8
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 18. Sept. 1822
ERSTDRUCK: Frankfurt a. M. 1926 (in: 
Leven [s.o.], S. 162f.
»Von allen deinen zarten 
Gaben« MWV K 7
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 18. Sept. 1822
ERSTDRUCK: Frankfurt a.M. 1926 (in: 
Leven [s.o.], S. 160f.)
»Und über dich wohl streut 
der Wind« MWV K 118
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 9. Juli 1844
ERSTDRUCK: London 1898 
(Faksimile); Wiesbaden 2007
Schwebende. Die fünfte Stufe b bildet den Angelpunkt der Melodie-
entwicklung, doch spielt sie auch harmonisch eine herausragende 
Rolle. Knapp die Hälfte der 70 Takte des Liedes basiert auf diesem 
Ton. Zu Beginn des neuen Tempos bleibt er im Bass sogar für elf Takte 
ununterbrochen präsent. Zudem beginnt und endet die Stimme mit 
dem je viermal gesungenen b’. Im Wiegenlied von 1822 wird die VI. 
Stufe der Tonikavariante auf ganz andere Art, aber wiederum mit dem 
Effekt starker Färbung, eingesetzt, nämlich als eigenständige Region, 
die fast die gesamte zweite Hälfte des Liedes bestimmt und deutlich 
mit dem gesungenen Stichwort »Nacht« motiviert ist. Über das fast 
unbegrenzte Gastrecht dieser Stufe hinaus, einer nicht mehr engen 
Verwandten, prüft Felix in diesem Lied intensiv Möglichkeiten für 
chromatische Einschiebsel in die Melodik. Zutage tritt das Interesse 
an solchen gefärbten Melodieverläufen bereits in dem Lied »Von allen 
deinen zarten Gaben« (ebenfalls von 1822). Schon hier aber wird 
die Stimme mit besonderen kompositorischen Maßnahmen kaum 
behelligt, und wo sie noch schweigt, in dem mit ganz eigenen 
Erfindungen aufwartenden Vorspiel des Liedes, sind chromatische 
Durchgänge und mit Oktaven registrierte Terzparallelen unter-
gebracht, eine Schreibart, die sich bis in Mendelssohns letztes 
Schaffen hinein halten wird. Dass heterogene Satztechniken auf 
engstem Raum miteinander kombiniert sind, wird noch in spätesten 
Liedern begegnen, so in »Und über dich wohl streut der Wind« aus 
dem Jahr 1844. In jeweils viertaktigem Abstand folgen einander ein 
homophoner Satz, Figurationen und an die Begleitung eines 
Rezitativs erinnernde Akkorde.
Lieder auf Texte von Matthisson, Hölty und Geßner
Mindestens sieben Lieder schrieb Mendelssohn im Alter von 13 und 
14 Jahren auf Texte von Dichtern, deren Wirken zu einem großen Teil 
im 18. Jahrhundert liegt: Friedrich von Matthisson, Ludwig Christoph 
Heinrich Hölty und Salomon Geßner. Trotz ihrer Schlichtheit besitzen 
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»Sanft wehn im Hauch der 
Abendluft« MWV K 9
TEXT: Friedrich von Matthisson
ENTSTEHUNGSZEIT: 28. Dezember 1822
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
»Am Seegestad« MWV K 14
TEXT: Friedrich von Matthisson
ENTSTEHUNGSZEIT: 26. Sept. 1823
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
»Ich denke dein, wenn durch 
den Hain« MWV K 16
TEXT: Friedrich von Matthisson
ENTSTEHUNGSZEIT: 3. Oktober [1823]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
diese Lieder einen eigenen künstlerischen Ton und sind schon viel 
mehr als bloße Übungen. Von den vier Liedern auf Gedichte 
Matthissons, die bereits Franz Schubert knapp zehn Jahre vor 
Mendelssohn vertonte, ist »Sanft wehn im Hauch der Abendluft« ein 
Kindertotenlied (Matthissons Titel: Totenkranz für ein Kind), in dem 
die Eltern versprechen, das Andenken an ihr gestorbenes Kind nie-
mals aufzugeben. Der VI. Stufe der Varianttonart kommt in den zwei 
durchkomponierten Textstrophen eine herausragende Rolle zu: Durch 
einen abrupten submediantischen Wechsel von E-Dur nach C-Dur 
kontrastiert Mendelssohn die zwei Strophen. Immer wieder erscheint 
das Spiel mit den Tongeschlechtswechseln. Bei der Auflösung in die 
Tonika auf das Wort »Gruft« erklingt deren Variante, die durch das auf 
der Mollterz zu singende Wort »Sehnsuchts[tränen]« weiter präsent 
bleibt. Die Stelle »Du schläfst in Ruh« erhält besonderen Glanz durch 
ein exponiertes, subdominantisches A-Dur, das sich jedoch zwei Takte 
später (bei »Wir wanken irr«) ins Moll wandelt. Dunkel, mit sehr tief 
gelegenen parallelen Terzen, endet nach vier ruhigen Klavierakkor-
den das Dur-Lied in Moll und kehrt dabei die Reihenfolge der Ton-
geschlechter um, die für Schlussbildungen üblich war. 
Die musikalischen Dispositionen der Matthisson-Vertonungen vom 
Herbst 1823 zeigen markante Gemeinsamkeiten. Die Lieder stehen 
alle im 6/8-Takt und werden mit einer zweitaktigen Intonation 
eingeleitet. »Am Seegestad« und »Ich denke dein« folgen darüber 
hinaus dem Muster eines konventionellen Strophenliedes mit gleicher 
Musik für die ersten drei Textstrophen und variierter letzter Strophe. 
Die hinzugefügten Sechzehntelumspielungen (T. 18ff.) verleihen in 
»Am Seegestad« der Bitte »Gedenke mein!« musikalisch Nachdruck. 
In »Ich denke dein« nutzt Mendelssohn die Variation der vierten 
Strophe, um durch drei addierte Takte (T. 16–18) die Gesangsstimme 
nunmehr auf der Tonika schließen zu lassen und durch Einschub von 
zwei 9/8-Takten den Klavieranhang anders zu füllen als zuvor. 
Der Text dieses Liedes (Andenken) gehört zu Matthissons meist 
rezipierten Gedichten; weitere Vertonungen existieren von Zelter, 
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»Durch Fichten am Hügel« 
MWV K 15
TEXT: Friedrich von Matthisson
ENTSTEHUNGSZEIT: [September 1823]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
»Sicheln schallen, Ähren 
fallen« MWV K 12




»Tanzt dem schönen Mai 




Reichardt, Weber, Salieri, Beethoven und Wolf. Die Ad-libitum-
Girlanden der rechten Hand nehmen Bezug auf die im Text erwähnten 
»Nachtigallen Akkorden« und verleihen den Fermaten-Schlusstakten 
der ersten drei Strophen eine improvisatorische Note. Das Innehalten 
bei der Frage »Wann denkst Du mein?« fängt die mitschwingende Un-
sicherheit und die Unerreichbarkeit der fernen Angeschmachteten 
atmosphärisch gut ein. Bei der zweiten 32stel-Figuration des Nach-
spiels scheint dieser Zweifel durch die Molleintrübung (subdominan-
tisches g-Moll) nochmals musikalisch auf, bevor das Lied mit noch-
maligem Tongeschlechtswechsel der IV. Stufe in tiefer Klavierlage 
plagal ausklingt. Im Manuskript von »Durch Fichten am Hügel« 
notierte Mendelssohn nur die erste von insgesamt sechs vorhandenen 
Textstrophen. Wird nur diese eine Strophe gesungen, dauert die 
schlichte Miniatur (Allegretto) mit der durchgehend syllabischen 
Textverteilung trotz Wiederholung der ersten beiden Strophenzeilen 
nur etwa eine halbe Minute. Hervorstechend ist das einzige Auftreten 
der Subdominante C-Dur (T. 10), der durch den höchsten Ton der 
Singstimme im Lied (e2) und die Wiederholung der Worte »im 
Schimmer« zusätzlich Gewicht verliehen wird.
Bis weit ins 19. Jahrhundert hinein waren die Gedichte Ludwig Höltys 
von Komponisten als literarische Vorlagen hochgeschätzt. Mozart, 
Schubert und Fanny Hensel vertonten sie. In einem Brief an Adolf 
Schubring sprach noch Brahms von seinem »lieben Hölty, für dessen 
schöne, warme Worte mir nur meine Musik nicht stark genug ist, 
sonst würdest Du seine Verse öfter bei mir sehen.«5 
Fünf Hölty-Vertonungen sind von Mendelssohn bekannt, drei davon 
ohne Opuszahlen. »Sicheln schallen« und »Tanzt dem schönen Mai 
entgegen« ähneln den drei zuletzt besprochenen Matthisson-Liedern. 
Auch sie stehen im 6/8-Takt und werden mit ein- bzw. zweitaktigen 
Intonationen eingeleitet. Den Idealen der Berliner Liederschule sind 
diese Lieder noch nahe, wenngleich die chromatischen Passagen der 
dort geforderten Simplizität nur bedingt entsprechen. 
5 Brief vom [16.] Februar 1869. Zitiert nach: Johannes Brahms – Briefwechsel, Band VIII, hg. von Max Kalbeck, Tutzing 
1974 (Nachdruck der Ausgabe von 1915), S. 214.
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»Vier trübe Monden sind 




ERSTDRUCK: München 1882; 
Wiesbaden 2007
Faunenklage (»Er ist zerbroch-
en, der schönste Krug«)
MWV K 11
TEXT: Salomon Geßner
ENTSTEHUNGSZEIT: 8. Juni 1823
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
»Es rauscht der Wald, es 
springt der Quell« MWV K 26
TEXT: Ludwig Tieck
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825 oder 
später]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Von ganz anderem Gewicht ist Mendelssohns Vertonung von Höltys 
»Vier trübe Monden sind entflohn«. Es ist anzunehmen, dass das Lied 
später als die anderen Hölty- und Matthisson-Lieder geschrieben 
wurde. Aus Höltys vier Strophen macht Mendelssohn drei, indem er 
in freier Nachdichtung die letzten beiden Zeilen der dritten Hölty-
Strophe durch inhaltliche Elemente von Anfang und Schluss der 
vierten Hölty-Strophe ersetzt. In der dritten Strophe wird bei der 
Vision der toten Freundin (»Es glänzt, es glänzt! Ach, seh ich dich«) 
die Struktur durch einen furiosen E-Dur-Einschub (ab T. 48) drama-
tisch aufgebrochen. Das Flimmern der 32stel-Begleitung und die 
spröde Harmonik, etwa zu Beginn jeder fünften Stophenzeile (T. 11, 
T. 35, T. 53), verstärken das Morbid-Schauerliche von Höltys Gedicht. 
Salomon Geßners Gedicht Faunenklage ist ein in rhythmischer Prosa 
gehaltenes Lamentieren über einen zerbrochenen Krug. Mendelssohn 
komponiert ein Lied in Rondoform, das Merkmale einer dramatischen 
Szene aufweist. Der dreimal erklingende Refrain (»Er ist zerbro-
chen«) wird zwar variiert – so etwa beim zweiten Mal mittels Pausen-
figuren, die das Schluchzen darstellen –, steht aber immer abge-
schlossen in e-Moll. In den zwei Couplets sind mit G-Dur, von dem 
aus nach D-Dur, und mit C-Dur, von dem aus zurück nach e-Moll 
moduliert wird, die Tonarten der III. und VI. Stufe disponiert. 
Musikalisch-rhythmische Reminiszenzen an den Refrain bringt der 
Coda-Teil (ab T. 83). Die Verwendung sowohl barocker als auch 
klassischer Elemente in den Begleitungsmodellen (generalbass-
ähnlicher Bassverlauf im Refrain, Hemiolen) ergibt ein wunderliches 
stilistisches Gemisch.
Auf ein Gedicht von Ludwig Tieck komponierte Mendelssohn wohl 
Mitte der 1820er Jahre ein anderes flottes Lied im 6/8-Takt, dessen 
Gesangsstimme mehr von Dreiklangs- als von Stufenmelodik 
dominiert ist. »Es rauscht der Wald, es springt der Quell« folgt mit 
seinen drei Strophen, deren dritte dem Inhalt des Textes durch 
Variation behutsam angepasst ist, dem schon bei den Matthisson-
Liedern »Am Seegestad« und »Ich denke dein« beschriebenen 
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formalen Prinzip. Das stürmische Nachspiel greift die Empörung über 
den heiratsunwilligen Junggesellen wichtigtuerisch auf.
Lieder auf Texte von Dichtern aus Mendelssohns näherem Umfeld
»Seltsam, Mutter, geht es 
mir« MWV K 21
TEXT: Johann Ludwig Casper
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825]
Erstdruck: Wiesbaden 2007
Seit 1824 verwendete Mendelssohn für seine Liedkompositionen 
vermehrt Texte von Dichtern oder Gelegenheitsautoren aus dem 
Berliner Umfeld, etwa von der Schriftstellerin Friederike Robert, von 
dem Diplomaten Carl Klingemann oder dem Rechtsmediziner Johann 
Ludwig Casper.6 An seinen Freund Casper, den Librettisten seiner 
ersten vier Opern, schrieb Mendelssohn 1826: »In der Zeit, als ein 
Studiosus noch kein Doctor, ein Doctor noch kein Professor, ein 
Professor noch kein Medicinalrath, und ein Medicinalrath noch lustig 
war, d. h. in der Zeit des olim, da machte dieser Stud. Gedichte, welche 
in einem gelblichen Buche mit schwarzem Rande, grünem Schnitt, 
und unter dem Motto: Nicht länger wollen diese Lieder leben, etc. etc. 
gesammelt sind. Ach, könnte ich doch auf ein paar Tage das Buch 
bekommen. Es waren so herrliche Sachen zum Componiren darin. Sie 
würden mich unendlich verbinden, wenn Sie durch Überbringer 
dieses schickten.«7 Zu diesem Zeitpunkt ist das Lied »Seltsam, Mutter, 
geht es mir« auf einen Text Caspers schon komponiert. Das Strophen-
lied steuert in einer kraftvollen, den Bereich der doppelten Sub-
dominante berührenden Harmonik die Paralleltonart an. 
Charakteristisch sind die Dur-Moll-Eintrübung und Moll-Dur-Auf-
hellung in T. 8 (G-Dur/g-Moll) bzw. in T. 13 (d-Moll/D-Dur). Mit der 
abrupten Wendung in das tonikale C-Dur erscheint das Ende des 
Liedes eher als eine eilige Verlegenheitslösung denn als wirkungsvoll 
prägnanter Schlusspunkt ausgewogener harmonischer Abläufe.
Eine enge Freundin der Familie war die aus Böblingen stammende 
Friederike Robert. Die für Heinrich Heine »schönste Schwäbin ihrer 
6 Für detailliertere Informationen zu diesem Umfeld vgl. Hans-Günter Klein, Der biographische Hintergrund früher 
Liedkompositionen Felix Mendelssohn Bartholdys, in: Dominik Sackmann (Hg.), Mendelssohn-Interpretationen – 
Der unbekannte Mendelssohn: Das Liedschaffen, Bern 2011, S. 91-98.
7 Zitiert nach: Felix Mendelssohn Bartholdy. Sämtliche Briefe, Bd. 1, 1816 bis Juni 1830, hg. und kommentiert von 
Juliette Appold und Regina Back, Kassel 2008, S. 174.
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Glosse (»Mitleidsworte, 
Trostesgründe«) MWV K 23
TEXT: Friederike oder Ludwig 
Robert
ENTSTEHUNGSZEIT: [vor 7. Juni 1825]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Zeit« hatte im Juli 1822 den Bruder Rahel Varnhagens, Ludwig 
Robert, geheiratet und weilte mit diesem von März 1823 bis 
September 1824 in Berlin.8 Sowohl Fanny als auch Felix vertonten 
mehrere ihrer Texte. Von ihr oder von ihrem Mann stammt das 
Gedicht Der Verlassenen Klage.9 Die komplexe Gedichtstruktur der 
Glosse setzt Mendelssohn in seiner Vertonung präzise um. Die aus 
Spanien kommende poetische Gattung – nicht zu verwechseln mit 
einem polemischen Zeitungsartikel oder, einer geläufigeren Ver-
wendung des Wortes zufolge, der Randnotiz – besteht aus vier 
Strophen, die sich jeweils aus zehn trochäischen Vierhebern 
(Dezimen) zusammensetzen und einem aus den jeweils letzten 
Strophenzeilen gebildeten, also vierversigen Thema. Nach der zehn 
Takte füllenden Themenvorstellung im 3/4-Takt (ohne Tempoan-
gabe) folgt die erste Strophe im 4/4-Takt (Con moto). Deren letzte 
Zeile, sowohl textlich als auch melodisch identisch mit der ersten 
des Themas, schließt die Strophe in fünf Andante-Takten, nun wieder 
im 3/4-Takt, ab. Dieses Prinzip wird beibehalten. Indem jede Zeile, 
die eine Strophe abschließt, auch als Anfangszeile für die folgende 
Strophe benutzt wird, geht Roberts Gedichtvorlage sogar über die – 
ohnehin schon strengen – formalen Vorgaben des Genres der Glosse 
hinaus. Mendelssohn greift diese zusätzliche Verschränkung der 
Strophen mit einer identischen melodischen Gestaltung derselben 
Worte auf. Eindrucksvoll ist die exakte kompositorische Umsetzung 
der Gedichtstruktur. Doch abgesehen von der Faszination des Tech-
nischen bleibt am Ende auch der Eindruck, dass derart strenge 
formale Vorgaben die Entfaltung der Musik beeinträchtigen.
Eine in die Jugendzeit zurückreichende und bis zu seinem Tod 
anhaltende Freundschaft verband Mendelssohn mit Carl Klingemann. 
Nach dessen Versetzung nach London entspann sich ab 1827 ein 
8 Vgl. H.-G. Klein, a.a.O., S. 95-96.
9 Das MWV weist Friederike als Urheberin des Gedichtes aus. Hans-Günter Klein sieht aber Ludwig als Autor an. Dafür 
spricht, dass das Gedicht nach dem frühen Tod der Eheleute im Jahr 1832 sechs Jahre später unter dem Namen 
Ludwigs veröffentlicht wurde (vgl. Klein, a.a.O, S. 96) und – einer freundlichen Mitteilung Hans-Günter Kleins zufolge 
– der Name Friederike Roberts weder im Autograph, in dem überhaupt kein Verfasser angegeben ist, noch in der 
Abschrift von Franz Hauser, in der lediglich der Name »Robert« genannt wird, auftaucht.
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Der Wasserfall (»Rieselt 
hernieder, schäumende 
Fluten«) MWV K 22
TEXT: Carl Klingemann
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825]
ERSTDRUCK: Frankfurt 1926 (nur 
Fragment), Wiesbaden 2007 
(komplette Fassung)






reger Briefwechsel. Mendelssohns Vertonung von Klingemanns 
Gedicht Der Wasserfall gehört zu seinen ambitioniertesten und 
farbenreichsten Liedern. Es ist mit 134 Takten, von denen die ersten 
59 wiederholt werden (ihnen sind die erste und zweite Textstrophe 
unterlegt), ein besonders umfangreiches Lied. Die drei Strophen von 
Klingemanns Gedicht bestehen aus jeweils sechs daktylischen Versen 
mit manchmal trochäischem zweiten Fuß. In jedem fünften Strophen-
vers sind die Substantive »Rieseln«, »Wehen« und »Klingen« ver-
arbeitet. Der sonst vorherrschende Kreuzreim wird jeweils in den 
letzten beiden Strophenzeilen durch einen Paarreim auf das Wort 
»Klingen« ersetzt. Dies und der Umstand, dass Mendelssohn die zwei 
Verse in der ersten und zweiten Strophe einmal und in der dritten 
Strophe sogar zweimal wiederholt, lassen das Strophenende wie 
einen variierten Refrain erscheinen. Das Rauschen und Schäumen des 
ruhelosen Wassers ist in entsprechende Figurationen gefasst. Durch 
ein zehntaktiges Zwischenspiel (ab T. 55), in welchem die abstei-
genden Sechzehntelketten das herabfließende Wasser darstellen, sind 
die drei Strophen miteinander verbunden. In die variierte dritte 
Strophe des H-Dur-Liedes ist ein C-Dur-Abschnitt eingeschoben. 
Die Modulation in den neapolitanischen Bereich erfolgt genau dort, 
wo zum ersten Mal von der Geliebten die Rede ist (T. 65). Dass der 
Grundton einen Halbton höher liegt, intensiviert das in diesen Versen 
besungene »selige Finden« in »Nacht und Entzücken«.
Einen ähnlichen Satztyp vertritt das nach 1830 entstandene Lied 
Abschied (»Es weh'n die Wolken über Meer«). Es ist viel kürzer als 
Der Wasserfall, doch verfügt es über ein verhältnismäßig langes 
Vorspiel. Gleichartige Figurationen werden durch unbewegliche Bässe 
und eine darüber gelegte, nicht verdoppelte Gesangslinie gerahmt. 
Die permanenten Sechzehntelbewegungen des Abschiedsliedes eines 
auf See Fahrenden aktivieren einen weiteren musikalischen Topos 
von Wasserrauschen (»braust die wilde See«).
Ende des Jahres 1824 komponierte Mendelssohn zwei Lieder auf 
Texte des aus Prenzlau stammenden Albert Graf von Schlippenbach, 
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»Rausche leise, grünes Dach« 
MWV K 18
TEXT: Albert Graf von 
Schlippenbach
ENTSTEHUNGSZEIT: [ca. Dez. 1824]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
zu der Zeit Jurastudent in Berlin. Melodisch ist das melancholische 
h-Moll-Strophenlied »Rausche leise, grünes Dach« schlicht gehalten. 
Die zweitaktigen Phrasen, die der Sänger zur ersten und vierten Ge-
dichtzeile vorträgt, werden für die zweite bzw. fünfte Zeile wieder-
holt. Am Strophenende schließt Mendelssohn das Lied unvermittelt 
mit zwei Dominante-Tonika-Wechseln in Dur ab, während die Ge-
sangsstimme die Quinte fis hält und nach Verklingen des Klaviers mit 
einer altertümlichen Terzfioritur, die auf die Quinte zurückleitet, die 
Strophe beendet. So wird eine seltsam offene Schlusswirkung erzeugt.
Parallelvertonungen der Geschwister Fanny und Felix
Des Mädchens Klage (»Der 
Eichwald brauset«) MWV K 25
TEXT: Friedrich Schiller
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825 oder 
später]
ERSTDRUCK: Leipzig/London 1866, 
Stuttgart 1885 (Faksimile) 
F. Hensel: »Der Eichwald 
brauset«, H-U 170
TEXT: Friedrich von Schiller
ENTSTEHUNGSZEIT: zwischen dem 4. 
März und dem 6. Mai 1826
ERSTDRUCK: Ausgewählte Lieder, Bd. 
1, hg. von Annette Maurer, 
Wiesbaden u.a.: Breitkopf & Härtel, 
1994
Ist aus der Zeit des gemeinsamen Unterrichts bei Zelter eine nicht 
geringe Zahl von Liedern überliefert, deren Worte sowohl Felix als 
auch Fanny vertonten, so gibt es aus späterer Zeit nur noch wenig 
Parallelvertonungen der beiden Geschwister. Nicht mehr unter 
Anleitung entstanden, erscheinen sie um so geeigneter, innerhalb 
eines engen stilistischen Rahmens Mendelssohns Eigenarten der 
Liedkomposition zu definieren. Wohl etwa zeitgleich mit seiner 
Schwester schrieb Felix Mitte der 1820er Jahre das Lied Des 
Mädchens Klage (»Der Eichwald brauset«) nach Schillers von 
zahlreichen Komponisten genutztem Gedicht. Die Geschwister 
vertonen beide nur die Strophen 1 und 2; beide machen daraus ein 
sehr frei variiertes Strophenlied, bei dem sich etliche melodische 
Details frappierend ähneln. Während Fanny dem Beginn der zweiten 
Strophe durch eine Änderung der Begleitfiguration bei gleicher 
Harmonie ein mittelteilartiges Gepräge gibt, behält Felix’ Vertonung 
die Figuration bei, greift aber harmonisch weit aus: Für die zweite 
Strophe ist der musikalische Satz der ersten zunächst eine Stufe 
aufwärts transponiert, so dass sich eine nicht mit sämtlichen 
Akkordtönen diatonische Stufe verselbständigt (cis-Moll in h-Moll). 
Chromatik nutzende Verläufe erzeugen ein wüstes, trotz des Ver-
zichts auf Fannys agitato hochdramatisches Stück.
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Suleika (»Ach, um deine 
feuchten Schwingen«) 
MWV K 79
TEXT: Marianne von Willemer
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1834 oder 
später]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
F. Hensel: Suleika III (»Ach, um 
deine feuchten Schwingen«) 
H-U 306
ENTSTEHUNGSZEIT: 4. Dezember 1936
ERSTDRUCK: Wiesbaden 1993 
(Breitkopf & Härtel)
»In des Mondes feuchte 
Strahlen«, Fragment
MWV K 28
TEXT: Hermann Franck [?]
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825/1826]
ERSTDRUCK: Tokio 1992 (Faks.); 
Wiesbaden 2007
Gretchen (»Meine Ruh’ ist 
hin, mein Herz ist schwer«), 
Fragment MWV K 27
TEXT: Johann Wolfgang von Goethe
ENTSTEHUNGSZEIT: [um 1825 oder 
später]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Vermutlich um 1834 entstand Suleika (»Ach, um deine feuchten 
Schwingen«) nach Marianne von Willemers Gedicht, das Fanny 
und Felix noch für einen Text Goethes gehalten hatten. Den hier 
verglichenen Fassungen ging bei Fanny eine bereits Mitte der 1820er 
Jahre entstandene voraus. Felix’ unveröffentlicht gebliebenem, zehn 
Jahre später unternommenem Versuch über diesen Text folgte mit 
seinem op. 34,4 (MWV K 92) die bekannt gewordene, hier nicht 
herbeigezogene Fassung. Wieder überrascht die gleiche formale 
Disposition: Beide fassen die Strophen 1 und 2 zu einer musika-
lischen Doppelstrophe zusammen, die wörtlich für die Textstrophen 
3 und 4 wiederholt wird. Die fünfte Textstrophe gestalten beide 
abermals als eine komprimierende freie Variation der voraus-
gehenden Doppelstrophen. Konzentriert Fanny sich darauf, den 
Gesang melodisch zu variieren, erhöht Felix durch Wechsel von 
Tongeschlecht und Tempo den abweichenden Charakter dieser 
Variation. Zwei Seltsamkeiten in Felix' Version seien angemerkt: 
die metrische Unsicherheit am Ende der Doppelstrophen – bei ihrer 
Wiederkehr in der komprimierenden Strophe wird die Stelle anders 
notiert und nunmehr ohne elliptische Wendung harmonisch gesichert 
fortgesetzt – und in Fannys Version der plagale Modulationsweg, 
den ihr Lied an einer formal überraschenden Stelle einschlägt. Einen 
ähnlichen Modulationsweg zeigt Felix' etwa zehn Jahre zuvor ent-
standenes Fragment »In des Mondes feuchte Strahlen«. Eine Reihe 
satztechnischer Unebenheiten erzeugt hier einen skizzenhaften 
Charakter. 
Während Fanny sich nicht selten an Goethes Gedichte herantraute, 
hielt sich Felix mit der Komposition von Liedern nach dessen Texten 
auffallend zurück; und keines seiner Goethe-Lieder wurde von ihm 
selbst veröffentlicht. Das Fragment Gretchen (»Meine Ruh ist hin«), 
entstanden wohl ebenfalls um die Mitte der 1820er Jahre, bricht mit 
der vierten Textstrophe, Goethes Refrain, ab. Das Niedergeschriebe-
ne suggeriert – nicht allzu überraschend – den Beginn einer rondo-
artigen Anlage.
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Warnung vor dem Rhein 
(»An den Rhein, an den Rhein, 
zieh nicht«) MWV K 105
TEXT: Carl Simrock
ENTSTEHUNGSZEIT: 24. Februar 1840
ERSTDRUCK: Bonn 1849
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-157




ENTSTEHUNGSZEIT: [nach 25. Mai 
1835]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
F. Hensel: »Warum sind denn die 
Rosen so blass?« op. 1,3, H-U 
312
ENTSTEHUNGSZEIT: 26. Januar 1837
ERSTDRUCK: Berlin 1846 (Bote & 
Bock)
Einen Refrain, den die Struktur der Textvorlage nicht vorgab, erfindet 
Mendelssohn für das Lied Warnung vor dem Rhein. Plagale Kadenzen 
treten gehäuft auf, nicht nur am Ende des Liedes insgesamt, sondern 
auch beim raschen erstmaligen Erreichen der III. Stufe, zu welcher 
das Lied am vom Dichter vorgesehenen – aber weit vor dem musi-
kalischen liegenden – Ende kadenziert.
Das Lied »Warum sind denn die Rosen so blass?«, ein Fragment, legte 
Felix so an, dass für die Textstrophen 1 und 2 eine dreiteilige Lied-
form erkennbar wird. Deren kontrastierender Abschnitt basiert auf 
der Variante der diatonischen VII. Stufe der Molltonart, und so kommt 
hier ein heftig mit Chromata spielendes Element zum Zuge. Fanny 
nutzt diese Variante der VII. Stufe ebenfalls, lässt sich bis zu deren 
Einführung aber weniger Zeit und gelangt schon mit Zeile 3 statt 5 
dorthin, so dass mit dem sequenzierten Beginn die tonale Basis 
wegzukippen scheint. Beide Komponisten fassen Heines Strophen 
1 und 2 wieder zu einer musikalischen Doppelstrophe zusammen. 
Fanny erfindet dafür eine weitgespannte satzartige Anlage, während 
Felix die Gestalt eines dreiteiligen Liedes trotz aller Chromatik am 
tonalen Gerüst festhalten lässt, indem er die unerwartete VII. Stufe 
im Mittelteil seines Liedes einfriedet.
Lieder auf englische Texte
Romanze »There be none of 
beauty's daughters« / »Keine 
von der Erde Schönen« 
MWV K 76
TEXT: George Gordon Lord Byron, 
Übersetzung: Carl Klingemann
ENTSTEHUNGSZEIT: 3. August 1833
ERSTDRUCK: Leipzig 1836, B. & H. 
(Album Musical auf das Jahr 1837); 
Nr. 1 von Zwei Romanzen von Lord 
Byron
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-151a
F. Hensel: Romanze »There be 
none of beauty's daughters«
H – U 307
TEXT: George Gordon Lord Byron
ENTSTEHUNGSZEIT: 29. Dezember 1836
Das letzte Gedicht, das sowohl in einer Vertonung von Fanny als auch 
von Felix vorliegt, ist die Romanze »There be none of beauty’s 
daughters« (»Keine von der Erde Schönen«) auf einen Text von Lord 
Byron. Wie auch Fanny disponiert Felix die vier Strophen so, dass die 
zweite und dritte zusammengenommen einen tonartlich abweich-
enden, harmonisch offenen Mittelabschnitt bilden, der von den 
einander sich ähnelnden Strophen 1 und 4 umrahmt wird. 
Felix' Vertonung der Byron-Romanze »Sun of the sleepless« 
(»Schlafloser Augen Leuchte«) besteht aus nur zwei Strophen, die 
auch strophisch vertont sind. Beide Romanzen gaben schon wegen 
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ERSTDRUCK: Three Songs by Fanny 
Hensel for Voice and Piano, on 
Texts by Lord Byron, hg v. Suzanne 
Summerville, Fairbanks: Art 
Venture 1994. (fue 39530)
Romanze (Erinnerung) »Sun 
of the Sleepless« / 
»Schlafloser Augen Leuchte« 
MWV K 85
TEXT: George Gordon Lord Byron, 
ÜBERSETZUNG: Felix Mendelssohn 
Bartholdy
ENTSTEHUNGSZEIT: 31. Dezember 1834
ERSTDRUCK: 1836 B.&H. (Album 
Musical auf das Jahr 1837); Nr. 2 
von Zwei Gesänge / Romanzen 
von Lord Byron
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-151b
Charlotte & Werther 
(»Far from the moveless« / 
»Lang ist es her«) MWV K 48
TEXT: William Frederick Collard
ENTSTEHUNGSZEIT: 25. Nov. 1829
ERSTDRUCK: London 1830, Chapell 
(ED in Apollo’s Gift of the Musical 
Souvenir for 1831); Berlin 1850
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-156 
(Umarbeitung zu Seemanns 
Scheidelied (»Es freut sich alles 
weit und breit«) mit Text von 
August Heinrich Hoffmann von 
Fallersleben)
des Textes (und seines mythischen Autors) zu kompositorischen 
Wagnissen Anlass, und der Komponist hat für sie besondere Ver-
fahren der Integration des Klaviervorspiels in das eigentliche Lied 
erfunden. Bei dem ersten unterlegt er die Vorspieltakte 3 und 4 – 
einen emphatischen Aufenthalt auf der Dominante – unter noch-
maliger Dehnung dem Reprisenbeginn, und zwar ohne dass die 
Gesangsstimme darauf mit Veränderungen reagieren müsste. Das 
Reprisenmoment nicht wie einen Neuanfang, sondern als Fortsetzung 
erscheinen zu lassen, gelingt ihm, indem er den dominantischen 
Klang vor der Reprise gewissermaßen eine Quinte zu hoch ansetzt, so 
dass die Wiederkehr des Anfangsteils statt auf der I. auf der mit 
Vorhalten ausgelegten V. Stufe erfolgt. Wie seine Schwester den 
gedehnten Terzton, mit dem der Sänger den letzten Teil beginnt, kraft 
einer hochalterierten Quinte davor aufleuchten lässt, schiebt sich 
Felix' Melodik – nicht weniger schwärmerisch – leittönig vor bis zu 
dem ebenfalls gedehnten Sextvorhalt, der in der Reprise seines Liedes 
dem Terzton aus Fannys Version entspricht. Für die zweite Romanze 
hat Felix sich eine andere Art der Integration des Klaviervorspiels 
einfallen lassen. Wo man einen gesungenen Nachsatz erwartet, wird 
dieser der Begleitung allein übergeben, während sich der Sänger bzw. 
die Sängerin nicht um eine liedhafte, den Vordersatz wieder auf-
nehmende Melodik schert. Doch statt wie in der ersten Strophe das 
Lied dadurch zu beenden, dass er die vierte Phrase mit einer kaden-
zierenden Melodik wiederholte, blendet Felix im pianissimo das 
Klaviervorspiel ein. Der Sänger reagiert und setzt kanonisch ein.
Schon vor den aufwendigen Byron-Romanzen schrieb Felix weitere 
Lieder zu englischem Text, darunter das während seiner ersten 
England-Reise 1829 entstandene Charlotte & Werther, welches – 
postum mit einem deutschen, auf den ursprünglichen nicht Bezug 
nehmenden Text von Hoffmann von Fallersleben versehen – unter 
dem Titel Seemanns Scheidelied bekannt wurde. 
Um eine echte Fallersleben-Vertonung handelt es sich bei »So schlaf 
in Ruh«, einem vierstrophigen Wiegenlied aus dem Jahr 1838. Die 
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»So schlaf in Ruh« MWV K 96




The Garland (»By Celia’s 
arbour all the night«) / Der 
Blumenkranz (»An Celia's 
Baum in stille Nacht«) 
MWV K 44
TEXT: Thomas Moore nach 
Hieronymus Angerianus, 
Übersetzung: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 22./24. Mai 1829
ERSTDRUCK: Braunschweig 1841 
(Spehr), London 1841 (Ewer)
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-154
selbstgestellte Aufgabe scheint darin bestanden zu haben, mit einer 
von der ersten bis zur sechsten Leiterstufe reichenden Skala im Bass 
für die gesamte Strophe auszukommen und diese nur lapidar mit 
einem V-I-Wechsel zu beschließen. Wie Charlotte & Werther stammt 
auch The Garland aus dem Jahr der ersten England-Reise. Während 
ersteres ein mit einem Refrain ausgestattetes Strophenlied ist, dem 
langgezogene Töne auf der fünften Skalenstufe alle Schwere nehmen 
– ein Verfahren, das sich bereits in den ganz frühen Liedern zeigt – 
hat Mendelssohn die beiden Textstrophen von The Garland in eine 
breit angelegte dreiteilige Liedform gefasst. Nach einem in die Do-
minanttonart modulierenden, den ersten Vers nutzenden Teil folgt 
für den zweiten ein aufwendiger, die VI. Stufe der Varianttonart als 
besondere Farbe auskostender Kontrastabschnitt mit einer em-
phatischen Reprise – auch dieses Verfahren ist aus früheren Liedern 
des Komponisten bekannt. Die Tendenz zu schweifender Melodik und 
flexibler Verteilung des Sprechakzents, mit der Konsequenz, dass die 
gebundene Rede wie Prosa behandelt erscheint, verbindet diese bei-
den Lieder zu englischem Text mit denen nach Byron. Sie gehören 
zu den Liedern ohne Opuszahlen, die Mendelssohn selber für die 
Publikation zusammengestellt hatte.
Eichendorff-Gesänge und Lieder zu Weihnachten
Das Waldschloss / Die Wald-
frauen (»Wo noch kein 
Wandrer gegangen«) 
MWV K 87
TEXT: Joseph von Eichendorff
ENTSTEHUNGSZEIT: 17. August 1835
ERSTDRUCK: Leipzig 1838, Friese 
(NZfM), zusammen mit Der 
wandernde Musikant
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-152a
Nur in derselben Zeitschrift erschienen Das Waldschloss von 1835 
und das Pagenlied von 1832, Zwei Gesänge nach Versen Eichendorffs. 
Beide sind Strophenlieder mit einer Variation der dritten, jeweils 
letzten Strophe. Variiert wird vor allem durch eine neue Harmoni-
sierung, während der Gesang fast unverändert bleibt. In Nr. 1 werden 
in der dritten Strophe der dritte und vierte Takt des Gesangs mit 
einer Form des Parallelismus behandelt, die den einfachen Wechsel 
zwischen I. und V. Stufe aus den Strophen 1 und 2 ersetzt. Anlass da-
zu gibt die zur Katastrophe führende, wenngleich herbeigesehnte 
Täuschung des Jägers, von dem das Gedicht erzählt. In Nr. 2 stellt 
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Pagenlied (Der wandernde 
Musikant / Der Zitherspieler / 
Auf der Reise) (»Wenn die 
Sonne lieblich schiene«) 
MWV K 75
TEXT: Joseph von Eichendorff
ENTSTEHUNGSZEIT: 25. Dezember 1832
ERSTDRUCK: Leipzig 1838, Friese 
(NZfM) als Pagenlied, zusammen 
mit Das Waldschloss
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-152b
Weihnachtslied (»Auf schicke 
dich recht feierlich«) 
MWV K 74
TEXT: Christian Fürchtegott Gellert
ENTSTEHUNGSZEIT: 19. Dezember 1832
ERSTDRUCK: Freiburg i. Br. 1971
Volkslied (»O säh’ ich auf der 
Heide dort«) MWV K 115
TEXT: Robert Burns, Übersetzung: 
Ferdinand von Freiligrath
ENTSTEHUNGSZEIT: 17. Oktober 1842
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Mendelssohn die Dreistrophigkeit erst her, indem er für seine dritte 
musikalische Strophe den Text der ersten noch einmal verwendet. 
Das Lied hätte insofern als Da capo komponiert werden können, und 
auch der Inhalt der zweiten Strophe bietet Anlass genug für einen 
Kontrast (erste Strophe: Sonne, zweite Strophe: Nacht). Doch nutzt 
Mendelssohn diese Gelegenheit nicht, er vertont kontrastierende 
Stichworte gleich und denselben Text statt dessen als Variation. Denn 
für die dritte musikalische Strophe sind die Worte nur anders unter-
legt als für die erste: Die Idee des lauen und blauen Wälschlandes 
bildet musikalisch den Abgesang, während die erste Strophe mit 
einem Bericht beschlossen wurde. Harmonisch variiert Mendelssohn 
die vorausgehenden Strophen in der dritten und gestaltet deren 
Beginn mit einem ausladenden Dominantorgelpunkt, der ambitio-
niert – mithilfe eines übermäßigen Sextakkords – eingeleitet wird, 
eine Idee, die im Laufe des Jahrhunderts immer beliebter werden 
sollte. Es ist, als begänne das Lied mit einem Nachsatz. Danach 
übernimmt das Klavier die Melodie und der Gesang setzt mittendrin 
ein, so dass der melodische Sinn nicht mehr der Stimme allein über-
antwortet bleibt; die Begleitung ist mittlerweile unabkömmlich für 
den musikalischen Zusammenhang, interpretiert nicht nur, sondern 
hat an der syntaktischen Grundlegung teil. 
Zusammen mit dem Pagenlied schenkte Mendelssohn seiner Schwe-
ster Rebecka zum Weihnachtsfest 1832 das Weihnachtslied nach 
Christian Fürchtegott Gellert, ein Lied mit (unter anderem durch eine 
nachdrückliche Hemiole am Schluss) leicht altertümlichem Tonfall. 
Die ungleich langen Zeilen animierten den Komponisten zur Ver-
tonung in der Art eines barocken geistlichen Liedes. 
Céciles Weihnachtsalbum von 1845 enthält eine verbesserte Version 
des schon 1842 entstandenen Volksliedes (»O säh ich auf der Heide 
dort«). Gegenüber dem Duett aus op. 63, zu dem das Lied ebenfalls 
umgearbeitet wurde, basiert der Mittelteil der Doppelstrophe in 
beiden Sololiedversionen auf der IV. Stufe statt auf der VI.; zugleich 
kommt das Lied ohne das Vor- und Zwischenspiel des Duetts aus.
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Duette und die unbekannte Erwartung
Volkslied (»Wie kann ich froh 
und lustig sein«) MWV J 1
TEXT: Philipp Kaufmann
ENTSTEHUNGSZEIT: [20. Nov. 1836]
ERSTDRUCK: Berlin 1836 (A.M. 
Schlesinger), wenig später als 
»Volkslied No. 1«
GESAMTAUSGABE: Rietz 18-139
Abendlied (Volkslied) (»Wenn 
ich auf dem Lager liege«) 
MWV J 2
TEXT: Heinrich Heine
ENTSTEHUNGSZEIT: [20. Nov. 1836]
ERSTDRUCK: Berlin 1837/1838 (A.M. 
Schlesinger), wenig später als 
»Volkslied No. 2«
GESAMTAUSGABE: Rietz 18-139
Wasserfahrt (Volkslied) (»Ich 
stand gelehnet an den Mast«) 
MWV J 3
TEXT: Heinrich Heine
ENTSTEHUNGSZEIT: [20. November 
1836]
ERSTDRUCK: Berlin 1838/1839 (A.M. 
Schlesinger), wenig später als 
»Volkslied No. 3«
GESAMTAUSGABE: Rietz 18-139
Zu den Werken, die Mendelssohn selber zusammenfasste, ohne dass 
schon von einem Zyklus im engeren Sinne gesprochen werden 
könnte, gehören drei 1836 entstandene, vermutlich vom Autor selber 
je mit dem Titel Volkslied Nr. 1, 2 und 3 versehene Duette. Doch 
stammen die Textvorlagen keineswegs aus einer der damals aktuellen 
Sammlungen von Liedern aus dem Volke und sie sind nicht einmal 
nachempfunden. Zwei sind von Heine und eine von Philipp Kaufmann, 
einem eher unbekannten Zeitgenossen Mendelssohns. Das lyrische 
Ich dieser Gedichte – in einem Fall (Nr. 1) ist es ein Mädchen, das auf 
die Rückkehr seines Schatzes wartet, wohl eines Gesellen auf der 
Wanderschaft, in einem anderen ein sitzengelassener oder nicht 
erhörter Seemann (Nr. 3) und in einem weiteren Fall ein nicht näher 
bestimmbarer selig Verliebter (Nr. 2) – wird jedoch zu einem 
Menschen aus dem Volk stilisiert, und zwar sowohl musikalisch als 
auch, insbesondere bei Nr. 3, implizit durch Mendelssohns Auslassung 
in Heines Text. Die zweite Zeile hatte dieser frech so formuliert: »In 
Nacht und Kissen gehüllt«. Mendelssohn lässt die »Kissen« fort und 
gleicht die so entstehende metrische Unebenheit durch eine Dehnung 
aus, die die melodische Phrase auf die übliche Zweitaktigkeit bringt. 
So wird die Auslassung im Text musikalisch nicht spürbar. Gestört 
haben mag Mendelssohn die direkte Konfrontation eines metapho-
rischen und nicht-metaphorischen Gebrauchs des Wortes »hüllen«, 
insbesondere in einer Reihenfolge, die das Prosaische nachreicht. 
Einen musikalischen Anlass für die Betitelung Volkslieder bietet die 
formal einfache strophische Vertonung. Jedes der Duette hat drei 
Strophen, die ersten beiden Strophen sind jeweils gleich vertont, die 
dritte ist variiert. Beim ersten Duett handelt es sich lediglich um 
leichte rhythmische Präzisierungen und um die Hinzufügung eines 
Auftakts um einer geschmeidigeren Deklamation willen. Beim dritten 
Duett besteht die Variation darin, dass am Ende der dritten Strophe 
fünf aus dem Vorspiel gebildete Takte als Coda angehängt sind. Beim 
zweiten Duett ist die Veränderung der dritten Strophe technisch 
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ähnlich gelöst: Mendelssohn ersetzt die erste Hälfte der früheren 
Strophen dadurch, dass die Sänger in das nunmehr extravaganter 
harmonisierte Vor- und Zwischenspiel einfallen, eine Änderung, die 
eine Verflechtung von Gesungenem und Instrumentalpart zur Folge 
hat und außerdem dem emphatischen Erscheinen der verselbstän-
digten VI. Stufe gilt. Diesem stellt Mendelssohn im Folgenden aus-
gleichend eine Neuharmonisierung derjenigen Stelle entgegen, die 
diese Stufe zuvor bereits ausbreitete, und zwar unter weitgehender 
Beibehaltung der Gesangsstimmen. Einer solchen harmonischen 
Neufassung begegnet man ebenfalls im ersten Duett, diesmal schon 
innerhalb der Strophe. Volkstümlichkeit suggeriert womöglich auch 
die bordunartige Unterfütterung des ersten Liedes, insbesondere das 
Vermeiden des Grundtons im Bass dort, wo die Gesangsstimmen 
einsetzen. Durch das Festhalten der V. Stufe in der Schwebe gelassen, 
ertönt die Tonika nur unbetont und viel später als erwartet. Bei den 
pendelnden Harmonien scheint der alte Parallelismus in verkehrter 
Reihenfolge durch, kombiniert mit einer harmonischen Rolle, die vom 
Gewohnten abweicht. Ein Moment buchstäblicher Simplizität ist in 
dem Verfahren zu finden, einen Ton der Begleitung möglichst lange 
repetiert beizubehalten. In dem dritten Duett schafft Mendelssohn 
damit formale Flächen fast ununterbrochen wiederholter Spitzentöne 
des Klaviers. Schließlich ein Wort zur Deklamation, stellvertretend für 
das, was sich auch über andere Vertonungen Mendelssohns sagen 
ließe: Man hat im ersten Duett den Eindruck, die Deklamation er-
fordere eine andere Takteinteilung. Reizvoll ist die auftaktlose Dekla-
mation des Anfangs zu Tönen, die für die übliche Auftaktquarte ge-
eignet gewesen wären. Sie passt jedenfalls zum Text der ersten Worte 
in Strophe 1 und 2, lässt sich jedoch nicht beibehalten. Äußerst ge-
schickt ist es, dass sich der Beginn mit der Quintlage am Ende wieder-
findet. Eine Quintlage auch an dieser Stelle ergibt sich keineswegs von 
selber, denn die höhere Gesangsstimme springt zu diesem Zweck von 
ihrem Leitton ab.
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Erwartung »Bist auf ewig 




Ein Gegenstück zum »Sujet« des von seiner Liebsten vergessenen 
Seemanns in diesem Duett stellt das des allein gelassenen Mädchens 
in Erwartung dar. Mendelssohn bietet hier eine besonders anspruchs-
volle Lösung der Aufgabe an, ein Gedicht mit sechszeiligen Strophen 
zu vertonen. Während die Zeilen 1 bis 4 in eine nicht ungewöhnliche 
erweiterte und modulierende Periodik gefasst sind, lässt sich Men-
delssohn für die zweitletzte Zeile die komplexe Struktur eines 
fragmentarischen Kanons zwischen Klavier und Stimme einfallen. 
Über einem Orgelpunkt wandert das – nunmehr transponierte – 
Motiv des Vorspiels vom Instrument in den Gesang und wird dabei 
von dem ersten Takt des Gesangs instrumental kontrapunktiert. 
Der Liederzyklus vom 1. Mai 1830
Einzigartig in Mendelssohns Liedschaffen ist ein 1830 entstandener 
Zyklus von vier Liedern. Musikalisch-motivische Korrespondenzen 
zwischen den Liedern und eine chronologische Erzählstruktur 
machen ihn zu einem »echten« Zyklus. Warum Mendelssohn dieses 
Werk nicht publiziert hat, muss offen bleiben. Ungeklärt ist bis heu-
te die Frage nach dem Textdichter (oder den Textdichtern). Von 
mehreren Seiten ist immer wieder der Komponist selbst als Urheber 
der Texte ins Spiel gebracht worden. Eugene Asti gelang 2008 der 
Nachweis, dass zumindest der Text des ersten Liedes auf den Ehe-
mann Friederike Roberts, Ludwig Robert, zurückgeht.10 
Aus den vier Gedichten stellt sich folgender dramatische Ablauf dar: 
Der als lyrischer Ich-Erzähler in Erscheinung tretende männliche 
Protagonist schildert in Der Tag, wie durch das Kennenlernen einer 
weiblichen Person, in die er sich sogleich verliebt, die »Leere« in 
seiner Brust verschwindet. In einem wilden Ritt durch Wälder und 
Berge nähert er sich im Reiterlied voller Vorfreude auf ein baldiges 
Zusammentreffen dem Schloss. Abschiednehmen von seiner Ge-
10 Erschienen ist der Text im »Musenalmanach auf das Jahr 1804«, herausgegeben von L. A. v. Chamisso und K. A. 
Varnhagen, Leipzig (Carl Gotthold Schmidt) 1804. (Vgl. Mendelssohn Bartholdy, Lieder für hohe und mittlere Stimme 
und Klavier, hg. von Eugene Asti, Kassel 2008, S. XLVI.)
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Der Tag (»Sanft entschwanden 
mir der Kindheit Tage«) 
MWV K 57
TEXT: Ludwig Robert
ENTSTEHUNGSZEIT: [1. Mai 1830]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Reiterlied (»Immer fort von 
Ort zu Ort«) MWV K 58
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: [1. Mai 1830]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
liebten heißt es in Nr. 3, weil ihn die Pflicht für das Vaterland rufe. 
Bei seiner anstehenden Rückkehr, die in Nr. 4 Der Bettler thematisiert 
ist, werden Dank für die Unversehrtheit und – in Verwandtschaft zum 
Motiv des zurückkehrenden Odysseus – die bescheidene Hoffnung 
geäußert, dass seine Geliebte ihn auch erkennen möge. Wegen ihres 
dramatischen Stils und der ausladenden formalen Disposition sind die 
Lieder innerhalb von Mendelssohns Liedschaffen ungewöhnlich. 
Das durchkomponierte Lied Der Tag grenzt die einzelnen Strophen 
durch unterschiedliche kompositorische Parameter musikalisch 
voneinander ab. So hat jede Strophe eine eigene Taktart und Tempo-
angabe; der Grundton bleibt zwar erhalten, die Tonart wechselt aber 
von Dur zu Moll und zurück. Der arios-graziöse Charakter der ersten 
Strophe (Andante, 2/4-Takt) wandelt sich in der zweiten (Allegro 
molto, alla breve) in Verzweiflung und Erregtheit. Erreicht wird diese 
Wirkung der Unruhe im Besonderen durch die auf rechte und linke 
Hand komplementär verteilte Achtelbewegung und achtelverscho-
bene Synkopen, die oft über mehrere Takte hinweg den Begleit-
apparat dominieren. Den Höhepunkt des Liedes komponiert Mendels-
sohn in der zweite Strophe, wo nach einem sechstaktigen Crescendo 
auf subdominantischem d-Moll die Klage über die Leere in der Brust 
intensiviert wird. In starkem Kontrast dazu steht die beschwingt-
gelöste Stimmung der dritten Strophe (Moderato, 6/8-Takt). Der 
spannungsgeladene Ausdruck weicht freudigem Gesang. Von dem Satz 
»Heute an dem glücklichsten der Tage sah ich sie« rührt der Ti-tel des 
Liedes her. Ab T. 108 erklingt in der Singstimme mit dem colla parte 
laufenden Klavier eine Art Leitmelodie des Zyklus insgesamt, die das 
erste Lied bis zu seinem Schluss hin dominiert. Am Ende des vierten 
Liedes wird der Komponist diese Melodie unverändert wieder 
aufgreifen. Furios und im schnellen 6/8-Takt (Presto, C-Dur) saust das 
Reiterlied vorbei. Der ungestüme Charakter entfaltet sich bereits im 
Vorspiel durch die unmittelbare Aufeinanderfolge der gewöhnlichen 
Subdominante und ihrer Variante. Eine harmonische Kuriosität ist die 
fortissimo-Hervorhebung des mediantischen A-Dur, das lediglich 
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Abschied (»Leb wohl, mein 
Lieb, und weine nicht«) 
MWV K 59
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: [1. Mai 1830]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Der Bettler (»Ich danke Gott, 
dir Gott im hohen Himmel«)
MWV K 60
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 1. Mai 1830
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
durch den oktavierten chromatischen Achtelschritt gis-a vorbereitet 
und sogleich nach C-Dur zurückgeführt wird. Rhythmus und Melodie-
führung des Gesangs ab T. 19 schlagen den Bogen zur Leitmelodie aus 
dem ersten Lied und betonen den inneren Zusammenhang des Zyklus. 
Im zweiten Teil wird den aufwärts gerichteten Oktavsprüngen des 
Gesangs eine markante Bassfigur entgegengestellt, die sich über weite 
Strecken in tonartlichem Niemandsland bewegt, bevor eine Coda (»O 
Götterlust«) von 14 Takten den rasanten Ritt beschließt. Merkwürdig 
zwischen g-Moll und seiner parallelen Tonart schwebt das an dritter 
Stelle platzierte Lied Abschied. Ein anfänglich tief disponierter vier-
stimmiger und auch später stets dicht bleibender Klaviersatz sowie 
eine pathetische Melodieführung schaffen einen hymnisch-feierlichen 
Charakter. Fast ständig präsente punktierte Rhythmen unterstreichen 
den militärisch begründeten Hintergrund. Zu den extremen harmo-
nischen Mitteln des Textausdrucks in diesem Stück gehört auch der 
sich nicht auflösende Dominantquartsextakkord in T. 17/18. Die 
Vertonung des aus zwei Strophen zu je acht Zeilen bestehenden Ge-
dichts Der Bettler legte Mendelssohn in drei Teilen an. Die jeweils 
ersten vier Zeilen der Strophen erklingen in einem 4/4-Andante-
Abschnitt in a-Moll, die jeweils letzten vier Zeilen in einem 12/8-
Allegro-Abschnitt in A-Dur, und die letzten beiden Zeilen der zweiten 
Strophe werden in der Coda (auch 12/8-Takt, poco ritenuto) wieder-
holt. Der erste Abschnitt erhält durch die ostinat repetierten Achtel, 
zunächst mit Liegeton e', dann mit a, einen beherrscht-feierlichen 
Duktus, der in T. 7 durch die Entladung der aufgebauten Spannung in 
chromatisch erreichtem H-Dur und die anschließende knappe Über-
leitung in den schnellen 12/8-Teil einem leidenschaftlichen Ausdruck 
weicht. Dessen aufgebrochene Textur mit Colla-parte-Abschnitten und 
hektischen Dynamikwechseln einschließlich Sforzati lässt ihn 
arienhaft erscheinen. Die Coda führt diesen Duktus weiter und endet 
in fünf Fortissimo-Takten, die ein glorioses Orchesterfinale assozi-
ieren. Weil Mendelssohn nur die erste Strophe in sein Manuskript 
eingetragen hat und das Gedicht an anderer Stelle noch nicht voll-
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ständig aufgefunden werden konnte, fehlt der Text der ersten sechs 
Zeilen der zweiten Strophe. Während in der Coda die Worte »Ich bin's, 
erkenne mich« gesungen werden, erklingt die aus dem ersten Lied 
bekannte Leitmelodie. Eine optimistische Deutung des textlich 
offenen Schlusses im Sinne eines glücklichen Wiedersehens der 
Liebenden legt der Kontext nahe, in welchem diese Melodie zum 
ersten Mal auftrat.
»Zwei Gesänge«
Im Frühling (»Ich hör' ein 
Vöglein locken«) MWV K 107
TEXT: Adolf Böttger
ENTSTEHUNGSZEIT: 20. April 1841
ERSTDRUCK: Leipzig 1846, Otto 
Klemm (als Beilage zu einem 
Gedichtband Böttgers)
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-153a
Todeslied der Bojaren 
(»Leg in den Sarg mir mein 
grün Gewand«) MWV K 68
TEXT: Carl Leberecht Immermann
ENTSTEHUNGSZEIT: [Nov./Dez. 1831]
ERSTDRUCK: Düsseldorf 1832: 
Schaub (innerhalb einer Ausgabe 
der Dramen-Trilogie Alexis von 
Immermann; gehörte ursprünglich 
zur Schauspielmusik, für 
Männerchor und Blasorchester)
GESAMTAUSGABE: Rietz 19-153b
Postum zu Zwei Gesängen verbunden, ohne dass ein innerer Zusam-
menhang erkennbar wäre, wurden das 1841 komponierte Lied Im 
Frühling nach Adolf Böttger und das ursprünglich als Bestandteil 
einer Schauspielmusik für Männerchor und Blasorchester konzipier-
te Todeslied des Bojaren von 1831. Die drei Textstrophen von Böttgers 
Gedicht hat Mendelssohn in eine lebendig auf die Worte reagierende 
Form gefasst: Die Musik zur ersten Textstrophe kehrt nur leicht vari-
iert erst zur zweiten Hälfte der dritten wieder. Deren erste Hälfte aber 
ist einer Scheinreprise mit einem Wechsel zwischen Gesang und der 
Gegenphrase in der rechten Hand des Klaviers unterlegt, bevor sie 
dramatisch ins Rezitativische hinüberschwenkt. Dieser Teil setzt 
die heftig modulierende Musik zur zweiten Textstrophe fort. Die ur-
sprüngliche Schauspielmusik zu Immermanns Drama gibt sich un-
mittelbar als zu einer anderen Gattung gehörig zu erkennen. Es han-
delt sich um einen strophischen Gesang mit offenem, phrygischem 
Schluss. Der auf machtvollen Klang berechnete, vom Klavier ent-
weder gar nicht oder unisono begleitete Gesang wird nur am Ende 
der beiden Strophen und in den ausgehaltenen Zwischenruf hinein 
akkordisch unterfüttert.
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Lieder, die in unterschiedlichen Fassungen vorliegen (und eine Zugabe)
Gruß (»O könnt ich zu dir 
fliegen«) MWV K 98
TEXT: Max von Schenkendorf
ENTSTEHUNGSZEIT: 15. August 1838
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Im Kahn / Wasserfahrt / Auf 




ENTSTEHUNGSZEIT: 14. Januar 1837, 
12. Dezember 1837, 16. Juni 1840, 
7. Februar 1842, Januar 1846 (fünf 
Fassungen)
ERSTDRUCK: in: Moscheles 1888, 
S. 148 (Faksimile der Fassung vom 
12. Dezember 1837), London 
1947, Wiesbaden 2007 (fünf 
Fassungen)
Die Freundin / Lied der 
Freundin / Mit getrockneten 
Blumen (»Zarter Blumen 
leicht Gewinde«) MWV K 95
TEXT: Marianne von Willemer
ENTSTEHUNGSZEIT: 12. Juli 1837, 13. 
Juli 1837, 24. Juli 1846 (drei 
Fassungen)
ERSTDRUCK: Düsseldorf und Basel 
1960 (Faksimile Die Freundin); 
Wiesbaden 2007 (drei Fassungen)
Erinnerung (»Was will die 
einsame Träne?«) MWV K 94
TEXT: Heinrich Heine 
ENTSTEHUNGSZEIT: [vor Mitte 
März 1837]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Dass sich Mendelssohns Neigung zum Überarbeiten und Weiter-
entwickeln der eigenen Produktion insbesondere beim Lied zeigt, 
hängt nicht allein mit Skrupeln des Verfassers gegenüber dem 
Publizieren zusammen, sondern auch mit dem spezifischen Charakter 
der Gattung. Lieder wurden zu privaten Anlässen verschenkt oder in 
Alben geschrieben, ohne dass jemals an eine Publikation gedacht 
worden wäre. Sie wandelten sich mit dem Zweck, den sie zu erfüllen 
hatten: Je nach Adressat und Anlass konnte ein Lied transponiert 
aufgeschrieben sein wie die aus dem Jahre 1840 stammende letzte 
überlieferte Fassung des Liedes »O könnt ich zu dir fliegen« nach Max 
von Schenkendorf oder wie eine späte Fassung von »Mein Liebchen, 
wir saßen beisammen« zu dem berühmten Gedicht Heines. Mithilfe 
solcher Anlässe lässt sich erklären, warum gelegentlich zweite 
Fassungen elaborierter sind als die ihnen folgenden dritten wie im 
Fall des Liedes »Zarter Blumen leicht Gewinde« nach einem Text 
Marianne von Willemers – der dritten Version fehlt das Vorspiel der 
zweiten und die Dynamik ist kaum ausgearbeitet – und ebenso bei 
dem Lied »O könnt ich zu dir fliegen«, das in der dritten Version auf 
die emphatische Ausharmonisierung zu dem Wort »Sehnen« aus der 
zweiten Fassung zugunsten bloß dynamischer Vorschriften unter 
Beibehaltung der vorangegangenen Harmonie verzichtet. 
Mendelssohn hatte offenbar die zweiten Fassungen verschenkt und 
orientierte sich, als er die Lieder erneut verschenken wollte, an den 
ihm verbliebenen Manuskripten der Erstfassungen. Oder er notierte 
aus dem Gedächtnis eine einfachere Version, so dass nicht in jedem 
Fall eine bewusste Änderung unterstellt werden muss. Manchmal 
sind die Unterschiede minimal und beziehen sich hauptsächlich auf 
den Text, so etwa, wenn Mendelssohn für die zweite Fassung seiner 
Heine-Vertonung »Was will die einsame Träne« das kesse und den 
Beruf des Dichters – seinen eigenen – ironisierende »jetzunder« 
durch das weniger eitle »du jetzt« ersetzt. Die genannten, von Men-
delssohn selbst bearbeiteten Lieder stammen sämtlich aus seinem 
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Der Verlassne (»Nacht ist 
um mich her«) MWV K 5
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 24. September 
1821, weitere Fassungen 
1824/1825
ERSTDRUCK: Frankfurt a.M. 1926 (in: 
Leven [s.o.], S. 158–160)
letzten Lebensjahrzehnt, doch bereits aus der Anfangszeit seines 
Schreibens sind Lieder in mehreren Fassungen erhalten. An ihnen 
lässt sich erwartungsgemäß eine andere Motivation für Änderungen 
erkennen, die der Übung und der Verbesserung. Das Lied Der Ver-
lassne liegt in einer ersten Fassung von 1821 vor. In zwei weiteren 
Fassungen wird sukzessive die Figuration vereinheitlicht, Bässe wer-
den korrigiert, ein Mollsextakkord wird zu einem übermäßigen, 
Septimen werden hinzugefügt oder die Lage der Begleitfiguren wird 
im Hinblick auf eine gediegenere Stimmführung anders eingerichtet. 
So lässt sich auch den nicht datierten späteren Fassungen, wo es sich 
um Verbesserungen und nicht nur um Vereinfachungen handelt, 
anmerken, in welcher Reihenfolge sie entstanden. Die Fassung aus 
dem Manuskript von Agnes Rauch dürfte die letzte überlieferte sein: 
Momente, in denen die andere überarbeitete Fassung von Der Ver-
lassne das Rauch-Manuskript fortführte oder über es hinausgriffe, 
werden nicht erkennbar. Einen Höhepunkt von Mendelssohns über-
arbeitender Tätigkeit bietet die mit dem Jahr 1837 einsetzende 
Heine-Vertonung »Mein Liebchen, wir saßen beisammen«, von der 
mittlerweile 15 Manuskripte vorliegen.11 Neben dem allmählichen 
Entstehen eines Vorspiels und der Ausnotierung von Verzierungen 
des Gesangs lässt sich beobachten, wie Mendelssohn von einer ir-
regulären, die ersten beiden Zeilen auf anderthalbtaktige Phrasen 
verteilenden Deklamation ausgeht, darauf zu den gewöhnlichen 
Zweitaktgruppen pro Zeile gelangt und schließlich in einer späten 
Fassung wieder zu einer, diesmal jedoch anders gestalteten irregu-
lären Syntax zurückkehrt, indem der Vordersatz verschoben wird, 
was einen hörbaren, jedoch nicht notierten Taktwechsel nach sich 
zieht. Darauf nimmt womöglich die je nach Version variierende 
Tempo- und Charaktervorzeichnung Bezug. Auch die Titel werden 
gelegentlich von Fassung zu Fassung gewechselt. Mendelssohn ging 
es nicht immer darum zu verbessern, sondern zu erproben, ob es 
auch anders geht. Gerade diejenigen Lieder, die er selber mehrfach
11 Vgl. Salome Reiser, »Vom Drehen und Wenden der Gedanken. Felix Mendelssohn Bartholdys kompliziertes 
Verhältnis zur Drucklegung seiner Werke«, in ÖMZ 7/2009, S. 12-21, hier S. 14.
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An Marie (»Weiter, rastlos, 




»Weinend seh ich in die 
Nacht« MWV K 40
TEXT: unbekannt
ENTSTEHUNGSZEIT: 22. Dez. 1828
ERSTDRUCK: München 1882
Reiselied (»Ich reit ins finstre 
Land hinein«; Fragment) 
MWV K 67
TEXT: Ludwig Uhland
ENTSTEHUNGSZEIT: [11. August 1831]
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
umarbeitete, sowie einzelne Fragmente, mithin seine nicht abge-
schlossenen Kompositionen,haben zu den seltenen Fällen einer kom-
positorischen Rezeption von Mendelssohns Werk in der Gegenwart 
geführt: Be- und Verarbeitungen existieren von Aribert Reimann, der 
seinem 1997 uraufgeführten Zyklus »...oder soll es Tod bedeuten?« 
für Sopran und Streichquartett unter anderem die durch Intermezzi 
verbundenen Heine-Lieder »Mein Liebchen« und »Was will die ein-
same Träne« zugrunde legt. Zwei Fassungen von »O könnt ich zu dir 
fliegen«, die Lieder »Weiter, rastlos, atemlos« und »Weinend seh ich in 
die Nacht« sowie das fragmentarische »Reiselied« wurden 2009 von 
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Felix Pätzold, Partiturseite aus »Weiter, rastlos weiter« 
(Reproduktion mit freundlicher Genehmigung des Bearbeiters)
Studierenden der Leipziger Hochschule für Musik und Theater für ein 
musikalisches Recycling in Form von Gemeinschafts-Instrumentier-
ungen verwendet, die Mendelssohn nicht von der gewohnten lichten 
und heiteren Seite zeigen, sondern nunmehr das Finstere und das 
Serielle seines Schreibens hervorkehren.12
Andres Mailied (»Ich weiß 
mir’n Mädchen«) / 
Hüt du dich (»Ich weiß ein 
Mädchen«) MWV K 81
TEXT: aus Des Knaben Wunderhorn 
geht zurück auf Daniel Seuberlich 
(Friedrich Nicolai)
ENTSTEHUNGSZEIT: 14. Mai 1834
ERSTDRUCK: Wiesbaden 2007
Eine Zugabe in diesem Sinne ist ein aus Mendelssohns Schaffen 
herausragendes Lied: Hüt du dich auf einen Text aus der Sammlung 
Des Knaben Wunderhorn. Die Warnung vor einem verlockenden, aber 
gefährlichen Mädchen ist in Oktavsprüngen immer wieder in den 
Fortlauf der regulären Syntax eingeschoben. Nicht primär wegen 
seiner Textvorlage, sondern wegen des bitteren musikalischen 
Humors und der charakteristischen Moll-Dur-Wechsel weist das 
scherzoartige Stück frappierend auf Gustav Mahlers Liedœuvre 
voraus, mit der Folge einer unvermuteten Schattierung des geläu-
figen Mendelssohn-Bildes.
12 Vgl. Beilage zum MT-Journal der Hochschule für Musik und Theater Leipzig, Juni 2009, S. 8: 
http://www.hmt-leipzig.de/pdf_lehre/mtj/mtj_27_beilage.pdf (abgerufen am 3. Januar 2013).
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